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Abstract

The article considers the potential of digital video as a research and cognitive instrument in
visual history. The text offers examples of how digital video technology can be used as a research
tool. It suggests potential applications of visual history in the use of digital technologies,
including digital video, in research and cognitive function. The article also presents an experi-
mental digital research film project entitled “Reading the Cultural Landscape. (Szczebrzeszyn,
Bilgoraj, Sochy, Betzec)”. The film was created in 2018 at the Institute of History of the Maria
Curie-Sklodowska University in Lublin in collaboration with the Center for Historical Research
of the Polish Academy of Sciences in Berlin, under the direction of Piotr Witek and Ewa Solska,
with the support of students Paulina Gajek, Gabriela Winiarczyk, Andrzej Wtoch and Jarostaw
Michota. The article addresses a number of important issues, including the conceptualization of
the cultural landscape, the operationalization of the category of “reading” the cultural landscape,
the epistemological and methodological assumptions of the project, the conditions and criteria
for the use of video in the research function, the choice of film format, the methodology of work
during the project, and the presentation of the result in the form of a digital film.
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Historia wizualna to zar6wno badanie kultur wizualnych, jak i badanie przesz-
losci oraz namyst nad nig z uzyciem cyfrowych narzedzi oferowanych przez
technologie cyfrowego wideo, na przyktad filmu'. Dlatego, rozwazajac zastoso-
wanie filmu w funkcji poznawczej, w ramach historii wizualnej, nie mam na
mysli jedynie filmu dokumentalnego i fabularnego o tematyce historycznej, jaki
mozemy zobaczy¢ w kinach czy telewizji oraz badan nad nimi jako zZrédtami
historycznymi czy reprezentacjami przesztosci. Uwazam, ze historyczny cyfrowy
film moze by¢ uzytecznym narz¢dziem nie tylko w zakresie dydaktyki i popula-
ryzacji historii, jak najczesciej bywa wykorzystywany, ale takze naukowego ba-
dania, poznania i przedstawiania historii, jezeli bedzie pomyslany i zrealizowany
przez historyka prowadzacego badania z uzyciem kamery, z wykorzystaniem
zrddet wizualnych i1 niewizualnych, eksperymentdéw, zaprojektowany w taki spo-
sob, by komunikowat naukowe dociekania badacza’.

PRZYKEADY WYKORZYSTANIA CYFROWE] TECHNOLOGII FILMOWE]
W FUNKCJI POZNAWCZE)

Przyjrzyjmy si¢ blizej kilku przykladom uzycia filmu czy tez cyfrowego wideo
jako narzedzia pomocnego w badaniu, poznawaniu i przedstawianiu przesztosci
oraz wiedzy historyczne;.

Pierwsza egzemplifikacja bedzie film dokumentalny Zamach na Kennedy 'e-
go: Zaginiony pocisk w rezyserii Maxa Hollanda, dziennikarza zajmujgcego si¢
tematyka historyczng. Dokument jest wysokobudzetowa produkcja, zostat zreali-
zowany 1 wyemitowany w 2011 roku przez National Geographic Channel. Hol-

I Piotr Witek, ,,Metodologiczne problemy historii wizualnej”, Res Historica 37 (2014): 159-
176. W artykule uzywam kategorii cyfrowego wideo w szerszym znaczeniu jako technologii
cyfrowego wideo, ktora pozwala tworzy¢ cyfrowe filmy badawcze i edukacyjne, ale takze
audiowizualne przekazy niebedace filmami w tradycyjnym znaczeniu tego pojecia,
a okreslane w dyskursie filmoznawczym jako zjawiska filmopodobne. Zob. na ten
temat: Konrad Klejsa, ,,A film-like thing, czyli o tym, jak zjawiska filmopodobne utrudniaja
odpowiedZz na pytanie «Co to jest film?»”, w Kino po kinie, red. Andrzej Gwozdz
(Warszawa: Oficyna Naukowa, 2010), 33-59. Do zjawisk filmopodobnych zaliczam np.
zdjecia dokumentacyjne, wideonotatki czy wideonotacje rejestrowane przez badaczy
w ramach oral history, z ktorych dopiero moze powsta¢ film badawczy, ale moga one tez
funkcjonowac niezaleznie jako osobne materialy badawcze.

2 Por. Jay Ruby, ,,Kilka opowiesci z Oak Park: eksperymentalna wideoetnografia”, w Badania
wizualne w dzialaniu. Antologia tekstéw, przel. Waldemar Rapior, red. nauk. Marek
Frackowiak, Krzysztof Olechnicki (Warszawa: Bec Zmiana, 2011), 153-176; Radhamany
Sooryamoorthy, ,,Kulisy krecenia filmow badawczych w socjologii”, w Badania wizualne
w dziataniu. Antologia tekstow, przel. Waldemar Rapior, red. nauk. Marek Frackowiak,
Krzysztof Olechnicki (Warszawa: Bec Zmiana, 2011), 177-200. W tym miejscu chciatbym
zaznaczyé, ze przeciwstawiam si¢ pogladom, majacym swoje umocowanie w potocznej
swiadomosci spotecznej, redukujacym wytwory technologii audiowizualnej, np. filmy
historyczne, jedynie do roli narzgdzi stuzacych popularyzowaniu i upowszechnianiu wiedzy
historycznej tudziez pomocy dydaktycznych w nauczaniu historii na réznych etapach
ksztatcenia.
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land pokazuje w filmie proces analizy historycznego miejsca zbrodni Dealey
Plaza w Dallas, gdzie w 1963 roku dokonano zamachu na prezydenta USA Johna
F. Kennedy’ego. Technologia cyfrowego wideo odgrywa w tym procesie zna-
czaca role. Przede wszystkim dziennikarz na nowo bada wizualne zrodla. Aby to
zrobi¢, poddaje cyfrowemu przetwarzaniu amatorskie filmy nakr¢cone na nos-
niku analogowym — tasmie celuloidowej 8 i 35 mm, na ktorych zarejestrowano
zamach. Filmy Abrahama Zaprudera oraz innych $wiadkéw zdarzenia zostaja
zeskanowane w rozdzielczo$ci HD, nastepnie cyfrowe wersje filméw sg poddane
niezbednym korektom (np. skalowaniu obrazu) i naprawom uszkodzen, jakim
ulegta oryginalna tasma celuloidowa. Proces skanowania oraz cyfrowej obrobki
amatorskich filmoéw jest pokazany w dokumencie. Na cyfrowo poprawionych
filmach poszerzono pole kadru o brzegi tasmy, czyli miejsca perforacji na
naswietlonej kliszy, ktore sg niedostepne i niewidoczne, gdy filmy sg ogla-
dane z uzyciem analogowego projektora. Dzigki temu oraz dzigki wysokiej roz-
dzielczo$ci obrazu wida¢ na nich wiecej szczegotow. Jak sam Holland moéwi
w filmie:

To niezwykle ekscytujace przedsigwzigcie, poniewaz, moim zdaniem, powstaje nowy film
o zamachu, ktéry ze wzgledu na uzyskana wyrazisto§¢ obrazu, pozwala spojrze¢ na to
zdarzenie i oceni¢ je w sposob, ktory dotad byt niemozliwy”.

Na tym nie koniec. Rezyser wraz z ekipg przeprowadza filmowa rekonstrukcje
zamachu na prezydenta. Dealey Plaza staje si¢ planem filmowym, na ktorym
pojawiajg prezydencka limuzyna, staty$ci odgrywajacy role prezydenta, jego zo-
ny, agentow ochrony, gapiow (co ciekawe podobny zabieg — filmowg rekonstruk-
cje — zastosowalo FBI, prowadzac $ledztwo w sprawie zamachu w latach
szes¢dziesiatych XX wieku, co Holland takze wykorzystuje w projekcie). Rezyser
ustawit kamere w miejscu, z ktérego wydarzenie filmowat uczestnik wydarzenia
Abraham Zapruder. Ekipa porownala nakrecony wspotczesnie film z materiatem
nakreconym przez $wiadka. Dzigki temu udalto si¢ ustali¢ doktadne usytuowanie
limuzyny na trasie przejazdu w momencie oddawania strzalow. Filmowa rekon-
strukcja postuzyta do przeprowadzenia balistycznego eksperymentu. Ekspert
w zakresie balistyki umiescit wyszkolonego snajpera w oknie, z ktorego strzelal
Lee H. Oswald. Dokonano laserowego pomiaru trajektorii pocisku wystrzelonego
w kierunku limuzyny, ktora, dzicki wczesniejszej filmowej rekonstrukcji, mogta
by¢ umieszczona w tym samym migjscu, co auto prezydenta w momencie od-
dawania do niego strzalow. Eksperymenty mialy za zdanie zweryfikowanie hi-
potez na temat liczby zamachowcow 1 miejsc, z ktorych strzelano w kierunku
Kennedy’ego. Ich przebieg zostal pokazany w filmie. Tym samym dokument
Hollanda niejako na nowo mapuje miejsce zbrodni, tworzy jego cyfrowy model.
Jest inspirujgcym przyktadem tego, jak uzytecznym narzedziem badawczym i po-
znawczym moze by¢ cyfrowe wideo w kooperacji z innymi cyfrowymi techno-
logiami.

3 Zamach na Kennedy 'e-go: Zaginiony pocisk, rez. Max Holland (2011; USA).
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W tym miejscu przechodze do omodwienia innych sposobdéw wykorzystania
technologii cyfrowego wideo w funkcji badawczej i poznawczej oraz jako narzg-
dzia przedstawiania historii.

Cyfrowa kamera wraz z cyfrowym rejestratorem dzwicku to narzgdzia stan-
dardowo wykorzystywane w praktyce badawczej oral history. Jak pisze Marta
Kurkowska-Budzan:

(1) [...] historia méwiona to rejestrowany (na dowolnym no$niku audio lub wideo) wywiad
narracyjny skupiony na indywidualnym do$wiadczeniu przesztosci, dajacy opowiadajacemu
mozliwos$¢ jak najpelniejszego przekazania swego doswiadczenia i podzielenia si¢ refleksja
nad nim, nieograniczony czasowo, do ktérego to wywiadu moéwca posiada pelni¢ praw
autorskich. [...] (2) Jest to badanie do$wiadczenia ludzkiego w probie przekazu (czyli
procesie nadawania sensow przezyciom — budowania tozsamosci) poprzez opowies¢ (czyli
w formie jezykowej) wspottworzonej w dialogu z historykiem (czyli w interakcji z drugim
czlowiekiem)®.

Historyk, przeprowadzajac z wybrang osobg wywiad, organizuje sytuacje
badawcza, aranzuje ,,scenografi¢”, ustawia kamere, komponuje kadr, ustawia
mikrofon, obsadza dana osob¢ w roli §wiadka historii, informatora — zrdédta
historycznego. Dokumentowanie wywiadu za pomocg kamery i mikrofonu jest
strategia modelowania, historyk w ten sposdb tworzy wideonotacje, konstruuje
audiowizualny cyfrowy model sytuacji wywiadu, jaka miata miejsce w Swiecie
analogowym. Méwigc nieco inaczej, historyk tworzy cyfrowe zrodlo. W praktyce
badawczej oral history zapis wideo jest jedynie narzedziem stuzagcym wiedzy
artykutowanej w stowach. Badacze dokonuja transkrypcji relacji §wiadka, redu-
kujac w ten sposob jego/jej ,,performance” i opowies¢ do niemego, linearnego,
statycznego tekstu pisanego. Tymczasem kamera i mikrofon sg narzedziami
$ledzenia nie tylko tego, co mowi §wiadek, ale przede wszystkim tego, jak mowi,
w jakim tempie, jaki ma tembr i natezenie glosu, jak si¢ zachowuje, gdy przy-
wotuje dane wspomnienia, jakie gesty wykonuje, jaka ma mimike, w jaki sposob
patrzy, w jakim jest stanie emocjonalnym — $mieje si¢, ptacze, denerwuje. Ka-
mera i mikrofon sg tez narzedziami §ledzenia momentéw milczenia, nieopowia-
dania, pauz pomiedzy wypowiedziami, interakcji §wiadka z historykiem
i otoczeniem, a takze tego jak sam historyk dokumentuje wywiad. Jesli historyk
dysponuje nie jedng, a kilkoma kamerami, jest w stanie zrealizowaé¢ wideonota-
cje — skonstruowac cyfrowy model sytuacji wywiadu na podstawie wielu punk-
tow widzenia kamery w réznych planach. Dzigki temu, poddajac analizie
cyfrowa wideonotacje, moze badawczo skupi¢ si¢ nie tylko na tym, co moéwi
$wiadek, ale takze na komunikacji niewerbalnej, konfrontowac tres¢ opowiesci
z mowa ciata i mimika. W dalszej kolejnosci moze wykorzysta¢ cyfrowg wideo-
notacj¢ do badania emocji $wiadka za pomoca oprogramowania shuzacego do
$ledzenia i analizy mimiki, Face Tracking / Face Reading (Facial Action Coding

4 Marta Kurkowska-Budzan, ,Informator, $wiadek historii, narrator — kilka watkéw
epistemologicznych i etycznych Oral History”, Wroctawski Rocznik Historii Méwionej
I(2011): 11, 28.
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System, Facial Animation Parameters)’ oraz oprogramowania takiego jak na
przyktad Empath, umozliwiajacego rozpoznawanie emocji w glosie mowigcego
poprzez analize nie tyle semantyki jezyka, ile fizycznych whasciwosci glosu.
Dzigki temu mozliwe staje si¢ na przyktad porownywanie emocji wyrazajgcych
si¢ w glosie Swiadka z emocjami artykutowanymi badz ukrywanymi w stowach
(analiza sentymentu). Tym samym kamery i mikrofony podczas wywiaddw staja
si¢ narzedziami mapowania §wiadkow oraz mapowania pamigci w procesie prze-
twarzania pamieci komunikacyjnej w pamigé¢ kulturowa’.

Cyfrowe wideonotacje zrodta sag poddawane procesom modelowania w akcie
agregacji 1 hipertekstowego usieciowienia na specjalistycznych platformach in-
ternetowych (cyfrowych archiwach historii méwionej) prowadzonych przez in-
stytucje takie jak O$rodek ,Brama Grodzka — Teatr NN”’ w Lublinie czy
Muzeum II Wojny Swiatowej w Gdansku®. Cyfrowe wideonotacje jako zrodta
pierwszego stopnia mogg zosta¢ poddane procesowi agregacji i aranzacji w jesz-
cze inny sposob. Stanowia integralny element multimedialnych ekspozycji his-
torycznych w muzeach. Sa takze wykorzystywane do realizacji historycznych
filméw dokumentalnych. Uzywaja ich przede wszystkim zawodowi filmowcy
tworzacy najczesciej klasyczne dokumentalne filmy historyczne.

Dobrym przyktadem opisanego powyzej uzycia wideonotacji w filmie moze by¢
obraz Pawiak w relacjach swiadkow w rezyserii Andrzeja Katuszki. Dokument
w warstwie formalnej nawigzuje do stylistyki klasycznego historycznego filmu do-
kumentalnego okre$lanego mianem montazowego’ . Katuszko jako gtowne tworzywo
narracji wykorzystal wideonotacje, relacje $wiadkoéw, wiezniow Pawiaka, ktore zos-
taly wstgpnie nagrane, potem zmontowane wedhig klucza tematycznego: aresztowa-
nie, pierwsze dni na Pawiaku, zycie codzienne w celi, cela matolatek, cela matek,
przestuchania, szpital i1 konspiracja, wachmajstrzy, polska stuzba wiezienna, trans-
porty, egzekucje. W filmie nie ma historycznego komentarza w postaci glosu lektora
spoza kadru. Nie ma w nim roéwniez zawodowych historykéw ekspertow. Oznacza
to, ze w filmie nie ma glosu historiografii, ktory w klasycznym dokumencie histo-
rycznym porzadkuje narracje, uwiarygodnia ja i obiektywizuje. Katuszko w filmie
oddat glos $wiadkom, ich wspomnienia stanowig centralng o$ narracji. Rezyser opo-
wiada histori¢ Pawiaka ,jezykiem zrodel” ($wiadkéw 1 wideonotacji), ktore sam
wykreowat 1 zaaranzowal, przycinajac je i montujac w wybrany przez siebie sposob.

W

Zob. Melinda Ozel, ,,Facial Action Coding System (FACS) Cheat Sheet+”, Face the FACS,
(dostep: 1.12.2022).

6 Na temat pamigci komunikacyjnej i kulturowej zob.: Jan Assman, Pamigé¢ kulturowa —
pismo, zapamigtywanie i polityczna tozsamoS¢ w cywilizacjach staroZytnych, przet. Anna
Kryczyniska-Pham (Warszawa: WUW, 2008).

7 Zob. ,Historia mowiona”, Biblioteka Multimedialna Osrodka ,,Brama Grodzka — Teatr NN,

(dostep: 1.12.2022).

8 Zob. ,Historia méwiona”, Muzeum II Wojny Swiatowej w Gdansku,

(dostep: 01.12.2022).

9 Zob. na ten temat: Mirostaw Przylipiak, Kino stylu zerowego (Gdafsk: Gdanskie

Wydawnictwo Psychologiczne, 1994), 58—63. Zob. takze: Piotr Witek, ,,Historyczny film

dokumentalny jako «kino stylu zerowego»”, w Swiat z historig, red. Piotr Witek, Marek

Wozniak (Lublin: Wydawnictwo UMCS, 2010), 33-38.


https://melindaozel.com/facs-cheat-sheet/
https://biblioteka.teatrnn.pl/dlibra/collectiondescription/198
https://historiamowiona.muzeum1939.pl/
https://historiamowiona.muzeum1939.pl/
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Filmy z uzyciem wideonotacji probuja realizowac takze akademiccy history-
cy. Ciekawy projekt powstat na Uniwersytecie Pedagogicznym w Krakowie,
gdzie w 2014 roku zrealizowano film dokumentalny pod tytutem Wypedzeni.
Saybusch Aktion, ktérego rezyserem jest Hubert Chudzio. Film powstat w ramach
programu Filmoteka Matopolska Urzedu Marszatkowskiego. Dzielo krakowskie-
go historyka w warstwie formalnej réwniez nawigzuje do stylistyki klasycznego
historycznego filmu dokumentalnego. Gléwnym tworzywem narracji sa wyselek-
cjonowane i zmontowane fragmenty wideonotacji — relacji swiadkéw wysiedlo-
nych przez Niemcéw podczas drugiej wojny $wiatowej z terendow Zywiecczyzny
oraz zrédta wizualne i niewizualne pochodzace ze zbiorow domowych oraz
archiwow spolecznych i panstwowych.

Przywotane wyzej dwa tytuly filméw nie s filmami naukowymi, sg to produkcje
majace na celu raczej popularyzacje wiedzy czy tez, jak chcg producenci filmu
Pawiak w relacjach swiadkow, by film byt ,,unikalnym i autentycznym §wiadectwem
historycznym waznym dla polskiej tozsamosci i dla polskiej narracji historycznej”'’.
Niemniej jednak oba przyktady pokazuja, jakie sa potencjalne mozliwosci wyko-
rzystania wideonotacji w ramach historii wizualnej. Z nieco inng sytuacja mamy
do czynienia w przypadku filmu Maxa Hollanda. Obraz jest wideozapisem analizy
i rekonstrukcji historycznego miejsca zbrodni, badawczej pracy ze zrodtami audio-
wizualnymi, naukowego eksperymentu balistycznego, procesu weryfikacji hipotez,
wykorzystania technologii cyfrowych w badaniu. Dokument spelnia wiele warun-
kow filmu badawczego i moze stanowi¢ uzyteczny trop dla historykdéw chcacych
wykorzystywa¢ cyfrowe technologie wideo w swoich badaniach.

HISTORIA WIZUALNA — POSTULATY

Historia wizualna postuluje, by zawodowi historycy zamiast jedynie pisa¢ nau-
kowe prace na podstawie badan wizualnych Zrodel probowali realizowaé
naukowo-badawcze cyfrowe filmy z ich uzyciem. Jednak, aby mozliwe stato
si¢ profesjonalne uprawianie naukowej cyfrowej wideohistorii, nicodzowne jest
spetnienie kilku elementarnych warunkéw.

Konieczne sa zmiany w programie nauczania studentéw w ramach studiow
historycznych. Niezbe¢dne jest wprowadzenie kurséw z zakresu metodologii i me-
todyki historii cyfrowej i historii wizualnej, na ktorych studenci mogliby nabywac
kompetencji stuzacych do §wiadomego poruszania si¢ w kulturze cyfrowej i au-
diowizualnej, by potrafili krytycznie analizowac i interpretowac przekazy audio-
wizualne oraz wykorzystywaé cyfrowe narzedzia i media do prowadzenia badan
oraz przedstawiania przesziosci i wizualizowania wiedzy historycznej.

Nie jest trudno sobie wyobrazi¢ cyfrowy film wideo pokazujacy proces
badawczy nad wideonotacjami, na przyktad analizy mimiki (Face Tracking),

10 Pokaz filmu dokumentalnego «PAWIAK W RELACJACH SWIADKOW»”, Stowa-
rzyszenie Dziennikarzy Rzeczypospolitej Polskiej,
(dostep: 1.12.2022).


https://www.dziennikarzerp.pl/2014/03/pokaz-filmu-dokumentalnegopawiak-w-relacjach-swiadkow/
https://www.dziennikarzerp.pl/2014/03/pokaz-filmu-dokumentalnegopawiak-w-relacjach-swiadkow/
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analizy glosu, analizy sentymentu, powstawanie wykreséw, animowane infogra-
fiki, komentarze badaczy wypowiadane do kamery i spoza kadru, zataczniki itp.
Transmedialna publikacja w postaci digital storytelling zawierajaca cyfrowy film,
scenariusz, materiaty zrodtowe, komentarze w postaci tekstow pisanych, moglaby
zosta¢ umieszczona na dedykowanej platformie internetowej (w cyfrowym cza-
sopi$mie naukowym) czy w przypadku wiekszego projektu w postaci transme-
dialnego e-booka.

Cyfrowe wideo moze by¢ wykorzystywane w badaniach terenowych lub w ba-
daniach archiwalnych. W przypadku badan terenowych moze to by¢ badanie kra-
jobrazu kulturowego/historycznego, zycia codziennego jakiej$ wspdlnoty, pamigci
komunikacyjnej i1 kulturowe;j, przesztosci, za pomoca metod takich jak na przyktad
obserwacja, obserwacja uczestniczgca, wywiad z informatorem lub $wiadkiem
historii (przy zastosowaniu réoznych technik wywiadu), wideonotacja. Kamera i re-
jestrator dzwieku juz sa wykorzystywane (o czym wspominalem wyzej) do wy-
twarzania zrodel etnograficznych, socjologicznych i historycznych w ramach
historii mowionej. W przypadku badan archiwalnych, w zalezno$ci od rodzaju
zrédet (analogowe, cyfrowe; pisane, wizualne, audialne, audiowizualne) powinny
one zosta¢ poddane krytyce, zwizualizowane, zdigitalizowane na potrzeby projektu
1 wiaczone do filmu (dobra egzemplifikacjg takiej praktyki jest wspominany przeze
mnie wyzej dokument Maxa Hollanda). Kamera moze by¢ takze stosowana do
nagrywania wideodziennikéw z procesu badawczego, wideonotatek, ktore rowniez
moga by¢ wiaczone do filmu. Cyfrowe wideo, dzicki swojej multimedialnosci,
umozliwia badanie i przedstawianie zarowno widzialnego i styszalnego, jak i nie-
mego i niewidzialnego spektrum $wiata przezywanego. W filmach badawczo-
-naukowych powinna ujawnia¢ si¢ analiza i refleksja badacza.

Film badawczo-naukowy powinien by¢ dzietem badacza lub zespolu ba-
dawczego, dlatego to on pelni funkcje scenarzysty, rezysera, operatora kamery,
montazysty, producenta. Wszystkie zadania w ramach badawczego projektu fil-
mowego badacze powinni wykonywac¢ samodzielnie. Zatrudnianie przez histo-
rykow ,,ghostfilmmakera” wiazatoby si¢ z tym, ze autorem filmu bylby 6w
wynajety tworca filmowy, natomiast historycy pehiliby jedynie pomocnicza
funkcje¢ dostarczycieli materiatdéw i informacji do filmowej narracji (niestety
w wiekszosci przypadkow taka whasnie role dostarczycieli faktografii i materiatow
zrodlowych odgrywaja historycy w stosunku do przedstawicieli innych dyscyplin
w ramach nauk humanistycznych i spotecznych). Nawet napisanie przez history-
kéw scenariusza i komentarzy do filmu nie zmienitoby ich roli, poniewaz osta-
tecznym autorem odpowiedzialnym za ksztalt i forme narracji, uzyte filmowe
srodki wyrazu, montaz, kompozycj¢ kadrow, kompozycje ujec, organizacje po-
szczegllnych scen, bylaby osoba realizujaca film. Uzasadnienie dla postawionej
wyzej tezy mozna wskaza¢, odwotujac si¢ do przyktadéw profesjonalnych filmo-
wych ekranizacji literatury realizowanych przez réznych rezyseréw. Filmy beda-
ce ckranizacjami tej samej powieSci sg innymi, r6znigcymi si¢ od siebie
historiami. Dobrg egzemplifikacja moga by¢ tu filmy Znachor (1937) w rezyserii
Michata Waszynskiego, Znachor (1982) w rezyserii Jerzego Hoffmana oraz Zna-
chor (2023) w rezyserii Michata Gazdy, bedace adaptacjami powiesci Tadeusza
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Dotegi-Mostowicza. Ujmujac rzecz jeszcze bardziej dosadnie, mozna stwierdzic,
Ze na podstawie nawet tego samego scenariusza poszczego6lni rezyserzy zrealizuja
filmy, ktore beda si¢ od siebie r6zni¢ w wielu aspektach. Oznacza to, ze gdy
historycy do realizacji filmu badawczego zatrudnia ,,ghostfilmmakera”, ich
wplyw na ostateczny ksztalt historycznego obrazu bedzie znacznie mniejszy ani-
zeli w przypadku, gdyby samodzielnie podjeli si¢ realizacji cyfrowej opowiesci.
Mowigc nieco bardziej dobitnie, w ostatecznym rozrachunku film bylby wypo-
wiedzig nie tyle historykow, ile realizatora filmu.

W zwiagzku z powyzszym historycy juz na studiach powinni by¢ uczeni pisa-
nia scenariusza filmowego i scenopisu, pracy z kamerag cyfrows, cyfrowym rejes-
tratorem dzwieku, mikrofonem, o$wietleniem, organizacji planu filmowego jako
pola badawczego, obstugi programu do nieliniowej edycji wideo i dzwigku. Przy
czym nie chodzi tu o takie szkolenie studentow, z jakim mamy do czynienia na
studiach filmowych, gdyz filmy badawczo-naukowe nie aspirujg do statusu dziet
artystycznych (tak jak pisane przez akademickich historykow narracje historycz-
ne z zasady nie aspiruja do bycia literackimi dzietami artystycznymi, co jedno-
cze$nie nie oznacza, ze takimi nie bywaja). W przypadku filmowego projektu
naukowego scenariusz powinien zawiera¢ opis zatozen zamyshi badawczego,
kolejnych faz jego realizacji oraz towarzyszacych im etapow tworzenia filmu.
Scenopis powinien zawiera¢ przemyslane wizualne propozycje poszczego6lnych
scen 1 potencjalnych sposobdw ich realizacji za pomocag kamery i innego sprzgtu
wspierajacego filmowanie. Scenariusz i scenopis powinny by¢ czyms$ na ksztalt
metodologicznej i metodycznej mapy filmowego projektu badawczego''.

Badacze powinni pozna¢ podstawy ,,gramatyki i poetyki jezyka filmowego”,
by w pracy nad filmem mogli $wiadomie stosowac rozmaite filmowe s$rodki
wyrazu, uzywac ich w funkcji narzedzi badawczych 1 poznawczych. Historyk
powinien umie¢ filmowac i rejestrowaé dzwigk, poprawnie ustawi¢ kamere, mi-
krofon, rejestrator dzwigku, komponowaé kadr, ujecie, scene, ze §wiadomoscia
tego, ze juz w trakcie filmowania dokonuje si¢ proces wstepnego montazu. Ba-
dacze na studiach powinni by¢ uczeni réznych rodzajéw montazu (linearny,
analityczny, syntetyczny, roéwnolegly itd.), kompozycji planéw (totalny, pehny,
$redni, zblizenie, detal), ruchow i punktow widzenia kamery (np. najazd, odjazd,
panorama pozioma/pionowa, jazda kamery). Historycy powinni mie¢ kompeten-
cje do pracy za i przed kamera oraz z mikrofonem'”.

Historycy powinni sprawnie poruszac si¢ pomigdzy réznymi formatami filmu
badawczo-naukowego oraz dokumentalnego (klasyczny film dokumentalny, eks-

II' Na temat pisania scenariusza filmowego zob.: Lew Hunter, Kurs pisania scenariuszy. Od
pomystu, przez treatment po pierwszq wersje, przel. Tomasz Szafranski (Myslenice:
Wydawnictwo Filmowe, 2013); Robin U. Russin, William Missouri Downs, Jak napisac
scenariusz filmowy, przet. Ewa Spirydowicz (Warszawa: Wydawnictwo Wojciech Marzec,
2013).

12 Zob. np.: Joseph V. Mascelli, 5 tajnikéw warsztatu filmowego, przet. Tomasz Szafranski
(Warszawa: Wydawnictwo Wojciech Marzec, 2013); Daniel Arijon, Gramatyka jezyka
filmowego, przet. Feliks Forbert-Kaniewski (Warszawa: Wydawnictwo Wojciech Marzec,
2008); Sheila Curran Bernard, Film dokumentalny. Kreatywne opowiadanie, przet. Michat
Bukojemski (Warszawa: Wydawnictwo Wojciech Marzec, 2011).
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perymentalny film dokumentalny, poetycki film dokumentalny, obserwacyjny
film dokumentalny, performatywny film dokumentalny)'’, ktore moga stanowié
formalno-narracyjng matryce dla poszczegélnych projektow badawczych. Swia-
domo$¢ poszczegdlnych formatow filmowych oraz zalozen teoriopoznawczych,
jakie si¢ za nimi kryja, pozwoli wybraé taki format, ktéry bedzie najlepszy dla
tego, co dany historyk chce zbada¢ i wyrazi¢ za pomoca filmu.

Historycy powinni mie¢ $wiadomo$é, ze technologia cyfrowego wideo nie jest
neutralna, nie stuzy do realistycznego zapisu §wiata przed obiektywem. Przeciw-
nie, jest ona uwiklana w szereg kontekstow — od technicznych po estetyczne,
metodologiczne i epistemologiczne. Dlatego tez badacze przesztosci powinni by¢
przygotowywani do $wiadomego uzywania cyfrowego wideo jako narzedzia,
ktore nie tyle odzwierciedla, ile konstruuje spoteczng rzeczywisto$¢ juz na naj-
bardziej wstepnym etapie planowania audiowizualnego badania i filmowania.

Film powinien réwniez zawiera¢ informacje o bibliografii i zrodtach wyko-
rzystanych w projekcie badawczym i filmowej narracji.

PROJEKT FILMOWY: CZYTANIE KRAJOBRAZU KULTUROWEGO
(SZCZEBRZESZYN, BIEGORAJ, SOCHY, BELZEC)

W tym miejscu przechodz¢ od omoéwienia teorii i przyktadow wykorzystywania
cyfrowej technologii wideo w badaniu przesztosci i refleksji historycznej do
prezentacji zatozen konkretnego cyfrowego filmu badawczego. Film Czytanie
krajobrazu kulturowego (Szczebrzeszyn, Bilgoraj, Sochy, Belzec) jest efektem
konferencyjnego projektu ,,Czytanie krajobrazu kulturowego — Zamojszczyzna”
realizowanego w ramach naukowe;j sesji ,,II wojna §wiatowa w dydaktyce histo-
rycznej w Polsce i w Niemczech: wiedza, sposoby nauczania i formy prezentacji”
z 2018 roku'®. Zdjecia do filmu zostaly nakrecone w ciagu kilku dni w maju
w 2018 roku. Postprodukcja trwata do roku 2022. Film byt realizowany jako
projekt eksperymentalny (nawigzujacy do formatu performatywnego filmu doku-
mentalnego'”) w Instytucie Historii UMCS w Lublinie przy wspétpracy z Cen-
trum Badan Historycznych PAN w Berlinie oraz naukowym portalem ohistorie.
eu. W realizacji filmu uczestniczyli: Piotr Witek, Ewa Solska oraz studenci Pau-
lina Gajek, Gabriela Winiarczyk, Andrzej Wioch, Jarostaw Michota. Celem pro-
jektu byto stworzenie cyfrowego modelu krajobrazu kulturowego w postaci filmu
dokumentalnego i ukazanie jego wielowymiarowej struktury'®.

13- Zob.: Bill Nichols, Introduction to Documentary (Bloomington: Indiana University Press,
2001), 102-109. Wigcej pisatem o tym w pracy: Piotr Witek, Andrzej Wajda jako historyk.
Metodologiczne studium z historii wizualnej (Lublin: Wydawnictwo UMCS, 2016), 64-67.

14 Czytanie krajobrazu. Zamojszczyzna, Zamosé 23-26.05.2018. Przewodnik przygotowany dla
uczestnikow konferencji przez Roberta Trabe.

15 Wigcej pisz¢ o tym w dalszej czgsci artykutu.

16 Ten watek rozwijam w dalszej czgsci artykutu.
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KONCEPCJE KRAJOBRAZU KULTUROWEGO

Niezbednym elementem realizacji eksperymentalnego projektu filmowego ,,czy-
tania” krajobrazu kulturowego byta operacjonalizacja kategorii krajobrazu kultu-
rowego jako swoistego fenomenu. Zostala ona przeprowadzona na podstawie
propozycji konceptualizacyjnych kilku badaczy.

Inspirujaca dla filmowego projektu koncepcje krajobrazu kulturowego przedsta-
wita Violetta Julkowska'’. Badaczka w swojej pracy zdefiniowata krajobraz kultu-
rowy w kilku aspektach. W ramach jej propozycji jest on rozumiany jako forma
dziedzictwa kulturowego i miejsce historyczne pozwalajace okresla¢ tozsamosé
danej wspolnoty. W dalszej kolejnosci poznanska historyczka rozwineta swojg
konceptualizacj¢, uzupetniajac ja o elementy takie jak widok, okolica, mozaika.

Widok postrzega Julkowska z pozycji estetycznych jako tto ludzkich dziatan
oraz jako przedmiot obserwacji zdystansowanego podmiotu. Okolica, wedtlug
Autorki, to miejsce zamieszkiwane przez podmiot i bedace przestrzenig jego
dziatania. Julkowska rozumie okolice jako przestrzen peilng $ladoéw i znakoéw
cztowieka powstajacych w wyniku realizacji ré6znych celéow zyciowych oraz
dziatalnosci kulturowej, podejmowanych przez dang spotecznos¢ na przestrzeni
dziesigcioleci. Mozaika w ujeciu badaczki sktada si¢ z r6znych w sensie chrono-
logicznym i stylistycznym elementéw i obiektow. Julkowska zwraca uwage, ze
mozaika rozni si¢ stopniem trwatosci poszczegolnych jej elementow. Jest wspot-
czesnie zachowang i1 funkcjonujaca substancja albo zachowang pozostatoscia po
dawnej, wszechstronnej aktywnosci czlowieka.

Roéwnie inspirujace dla realizowanego przez zespot projektu filmowego byto
ujecie krajobrazu kulturowego zaproponowane przez Roberta Trabe'®. Badacz ten
postrzega krajobraz kulturowy jako palimpsest. Tym samym jawi mu si¢ on jako
roznorakie, utrwalone, nakladajgce si¢ na siebie warstwy przesztosci. Zdaniem
Traby, nie wybiera si¢ z krajobrazu kulturowego tego, co aktualnie danemu
badaczowi odpowiada. Przeciwnie, badanie powinno wychodzi¢ z zalozenia, ze
poszczegblne warstwy przesztosci stanowia ciaglosc i tylko w calosci, odpowied-
nio odczytane, mogg opowiedzie¢ nam prawdziwg histori¢ danego miejsca. Po-
mijanie czy ukrywanie jakiej$ warstwy skutkowatloby w przekonaniu Traby
zamykaniem drogi do zrozumienia przeszto$ci.

Krajobraz kulturowy w ujeciu Olafa Kuhne'® to uwarunkowana spotecznie
podmiotowa konstrukcja dostrzegana w przestrzeni fizycznej. Jest on hybryda:
(1) ,,Odnosi si¢ zarowno do spotecznych, jak i fizycznych powigzan”; (2) ,,Na

17 Violetta Julkowska, ,Krajobraz kulturowy jako kategoria pojeciowa i perspektywa
poznawcza w edukacji historycznej”, w Krajobrazy kulturowe. Sposoby konstruowania
i narracje, red. Robert Traba, Violetta Julkowska, Tadeusz Stryjakiewicz (Warszawa/Berlin:
Wydawnictwo Neriton-CBH PAN, 2017), 60.

18 Robert Traba, Przeszlos¢ w terazniejszosci. Polskie spory o historig na poczqgtku XXI wieku
(Poznan: Wydawnictwo Poznanskie, 2009), 103.

19 Olaf Kuhne, ,,Przestrzen, krajobraz i krajobraz kulturowy. Terminologia, definicje”, przet.
Monika Satizabal Niemeyer, w Krajobrazy kulturowe. Sposoby konstruowania i narracje,
red. Robert Traba, Violetta Julkowska, Tadeusz Stryjakiewicz (Warszawa/Berlin: Wydaw-
nictwo Neriton-CBH PAN, 2017), 40.
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ptaszczyznie obiektow sktada si¢ z obiektow, ktore zawsze sa pochodzenia na-
turalnego, przy czym s3 one na rézne sposoby antropogenicznie zmieniane”;
(3) ,,Opiera si¢ on zardwno na konstrukcji spotecznej i indywidualne;j”.

Wedhug propozycji Beaty Frydryczak krajobraz kulturowy to (1) konstrukt
kulturowy nalezacy do natury i kultury, gdzie natura stanowi jego tworzywo,
a kultura jest tym, co okre$la jego sensy i znaczenia®. Ow wytwor kultury jest
nadbudowywany nad tym, co estetyczne i uwarunkowane przez to, co spoteczne
i jednoczes$nie stworzone z tego, co przyrodnicze; (2) efekt dziatalnosci ludzkiej
oraz czasu historycznego. Slady spotecznej aktywnosci, ktore sa wciaz czytelne.
Mozna je rozpoznawac¢ w akcie do§wiadczania na wielu ptaszczyznach: (a) w to-
pografii krajobrazu (drogi, pola, aleje drzew), odczytywac jego kolejne warstwy
znaczeniowe (archeologia krajobrazu, opowiesci, legendy), (b) w artefaktach
(pomniki, zabytki, miejsca pamigci), co wigze si¢ z wyjsciem poza natur¢ w strone
historycznych ludzkich §wiatow.

Przy realizacji filmowego projektu w obregbie zespotu uznaliSmy, ze bedziemy
pojmowac krajobraz kulturowy jako kulturowy konstrukt, miejsce o wielowar-
stwowej, mozaikowej i palimpsestowej strukturze. Podjelismy decyzje, ze bedziemy
skupia¢ si¢ na jego trzech warstwach: (1) krajobraz przyrodniczy; (2) dziedzictwo
materialne (pozostalosci z przesztoSci oraz efekty wspotczesnych dziatan ludzi) —
architektura, drogi, upamigtnienia, pomniki itp.; (3) pami¢é kulturowa/komunikacyj-
na — rozmowy z ludzmi (mieszkancami i przyjezdnymi, w tym badaczami), $wia-
dectwa literackie i historiograficzne, fotograficzne, malarskie, filmowe itp.”".

Na podstawie przywotanych wyzej koncepcji w scenariuszu roboczo zostaly
wyréznione cztery podstawowe wymiary krajobrazu kulturowego:

a) Widzialne spektrum krajobrazu kulturowego (§rodowisko przyrodnicze,
zastane dziedzictwo materialne (dodatkowo pojawia si¢ taktylny aspekt
krajobrazu kulturowego), fotografia, film/wideo, malarstwo, infografiki —
z przesztosci 1 wspolczesne).

b) Niewidzialne spektrum krajobrazu kulturowego (krajobraz kulturowy za-
klety w stowach, do§wiadczony, wyobrazony, wymys$lony, mityczny:
literatura, wspomnienia, wideonotacje, reportaze, historiografia itp. —
z przeszto$ci 1 wspolczesne).

¢) Akustyczne spektrum krajobrazu kulturowego (stowo moéwione, wideo-
notacje, muzyka, odglosy dnia codziennego (ulica, samochody, zgielk,
dziatanie maszyn), odglosy przyrody).

d) Zapachowe/smakowe/taktylne spektrum krajobrazu kulturowego (w tym
w postaci §wiadectw pisanych i wizualnych — z przesztosci i wspotczes-
nych).

20 Beata Frydryczak, ,Krajobraz”, w Modi Memorandi. Leksykon kultury pamieci, red.
Magdalena Saryusz-Wolska, Robert Traba, Joanna Kalicka (Warszawa: Wydawnictwo
Naukowe Scholar, 2014), 196, 198.

21 Robert Traba, ,,Krajobraz kulturowy: strategie badawcze i interpretacje. Uwagi wstgpne”,
w Krajobrazy kulturowe. Sposoby konstruowania i narracje, red. Robert Traba, Violetta
Julkowska, Tadeusz Stryjakiewicz (Warszawa/Berlin: Wydawnictwo Neriton-CBH PAN,
2017), 14.
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ZAtOZENIA EPISTEMOLOGICZNE | METODOLOGICZNE FILMOWEGO PROJEKTU

Filmowy projekt bazowal na przekonaniu, ze cyfrowy film wideo moze realizo-
wac funkcje uzytecznego narzgdzia badawczego, gdy jest wykorzystywany w pro-
cesie badania do rozpoznania, zmapowania, zinterpretowania, skonstruowania
cyfrowego modelu przedmiotu badania w oparciu o respektowane zalozenia teo-
riopoznawcze, metodologiczne 1 metodyczne z uwzglednieniem mozliwosci
1 ograniczen stosowanej technologii — medium i systemowego oprogramowania
medium (kamera, obiektyw, rejestrator dzwicku, mikrofon, komputer, program
do nieliniowej edycji wideo). W projekcie technologia wideo zostala uzyta jako
narzgdzie shuzace do zmapowania i stworzenia cyfrowego modelu przedmiotu
poznania — krajobrazu kulturowego — w postaci cyfrowego filmu.

W scenariuszu zostaly sformulowane wstgpne zalozenia epistemologiczno-
-metodologiczne”. Peily one funkcje podstawowych regut sterujacych dziata-
niami badawczymi — audiowizualnego ,,czytania” krajobrazu kulturowego.

Zatozenie pierwsze glosi, ze nie ma obserwacji czystej, bezzatozeniowe;.
Wizualizacja jawi si¢ jako forma modelowania albo projektowania kulturowej
rzeczywisto$ci w oparciu o okreslone kulturowe reguly sterujace, ktére mogli-
bysmy zdefiniowaé jako wyuczone w procesie socjalizacji, zmienne w czasie,
nawyki albo wzory percepcyjne, ktorych efektem jest powstawanie czego$, co
powszechnie okresla si¢ mianem obrazu. Percepcja — jako zestaw zmiennych
historycznie kulturowych wzoréw postrzegania, schematoéw wyobrazni wizualne;j,
np. ksztattow, barw, linii, proporcji, wielkosci, dlugosci, ruchow, punktow wi-
dzenia, relacji pomigdzy nimi, sktadajacych si¢ na rézne systemy perspektyw,
rozumiane za Erwinem Panofskym jako formy symboliczne, ktore bedac spotecz-
nymi konstruktami, s3 tym samym pewnymi strategiami, za pomoca ktoérych
tworzymy widzialng przestrzen oraz narzucamy jej tad i porzadek™ — ma wplyw
na koncowy efekt proceséw wizualizacji w postaci okreslonych rodzajow rdznie
wyskalowanych obrazow, sktadajacych si¢ na kulturowy, wielowymiarowy spo-
leczny $wiato-obraz.

Zatozenie drugie bazuje na przekonaniu, ze status ontyczny, wyglady i ksztatty
$wiata przedstawionego w obrazie oraz samego obrazu, w ogromnym stopniu sg
pochodng (konstrukcja) systemu oprogramowania medium — maszyny widzenia,
ktora wygenerowata dany obraz. Oznacza to, ze rozne technologie widzialno$ci
poprzez swoje programy sterujace maszynami widzenia, na rdzne sposoby defi-
niuja nie tylko $wiat przedstawiony w obrazach, ale i same obrazy jako nosniki
informacji oraz relacje miedzy obrazem a tym, co obrazowane, a takze praktyki
odbioru. Technologia cyfrowego wideo tworzy forme¢ hybrydowg w postaci

22 Autorem scenariusza jest Piotr Witek. Poszczegdlne zaloZenia ujete w scenariuszu sg
systematycznie omawiane w niniejszym artykule.

23 Zob. Erwin Panofsky, Perspektywa jako , forma symboliczna”, przet. Grazyna Jurkowlaniec
(Warszawa: WUW, 2008). Zob. takze charakterystyke roéznych perspektyw w: Edward
T. Hall, Ukryty wymiar, przet. Teresa Hotowka (Warszawa: Wydawnictwo Literackie Muza
S.A., 2003); Michat P. Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofie obecnosci od Platona do
Kartezjusza (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 1999).
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dzwieko-teksto-obrazu cyfrowego jawiacego si¢ jako efekt cyfrowego syntetyzo-
wania danych optycznych i dzwigkowych pochodzacych z interakcji kamery
cyfrowej z kulturowo zdefiniowanym w teorii i percepcji otoczeniem, przez co
obraz wyj$ciowy, mimo ze ,,ikoniczny”, to znaczy odwolujacy si¢ do zasady
podobienstwa z podmiotowym obrazem percepcyjnym, funkcjonuje jako obraz
zsyntetyzowany — algorytmiczny cyfrowy model info-graficzny.

Zatozenie trzecie dotyczy koncepcji ,,czytania” krajobrazu kulturowego, ktore
jest tu rozumiane jako zaposredniczone kulturowo (poprzez wstepng wiedzg, za-
chowane oraz wspotczesne teksty pisane, obrazy, filmy, wypowiedzi glosowe,
dzwigki oraz wspoélczesng audiowizualng technologie) wchodzenie w interakcje
z miejscem w wymiarze widzialnym, niewidzialnym, akustycznym, zapachowym,
smakowym, taktylnym. Owa interakcja z miejscem to mikrohistoryczna podroz,
zaglebianie si¢ z kamerg 1 mikrofonem w codzienno$¢ lokalnej spotecznosci, ma-
lych $wiatow przezywanych. Czytanie krajobrazu kulturowego to jego percepcja
1 wizualizacja za pomoca cyfrowej audiowizualnej technologii odbywajaca si¢
w bliskosci konkretnej czasoprzestrzeni, poddawanej refleks;ji jako upodmiotowio-
na kulturowo, poprzez aktywne uczestnictwo w rozpoznawaniu owej przestrzeni
w historycznym i aktualnym spotecznym kontekscie. Czytanie krajobrazu kulturo-
wego to takze percepcja oraz mapowanie zachowanych fragmentéw poszczegol-
nych jego warstw i konstruowanie z tych strzgpow cyfrowego audiowizualnego
modelu krajobrazu kulturowego w postaci dokumentalnego filmu.

Po skonceptualizowaniu oraz zoperacjonalizowaniu kategorii krajobrazu kul-
turowego nasungty si¢ pytania, na ktére musieliSmy odpowiedzie¢: Jak mapowac,
wizualizowa¢ krajobraz kulturowy, by pokaza¢ jego mozaikowos$¢, palimpsesto-
wos¢, wielowarstwowos$¢, fragmentaryczno§é? Jak pokazaé to, co niewidzialne,
czego nie ma? Jak pokaza¢ namyst nad krajobrazem kulturowym? Jaki format
filmu wybrac? Jak filmowac i nastgpnie montowac zebrany material? Jaki wariant
filmowej narracji wybrac? Sg to pytania dotyczace tego, jak filmowo skonstruo-
waé cyfrowy model wielowarstwowego mozaikowo-palimpsestowego krajobrazu
kulturowego. Prébujac zmierzy¢ si¢ z problemami sformutowanymi w postawio-
nych wyzej pytaniach, skupiliSmy si¢ na kilku tropach wyznaczajacych kierunki
mys$lenia i postgpowania w realizacji filmowego projektu.

Pierwszy z tropow to idea Ludwika Flecka sformulowana na gruncie wypra-
cowanej przez niego koncepcji ,,stylow myslowych”. W jednym ze swoich tek-
stow ten znakomity uczony stwierdzat:

Aby widzie¢, trzeba wiedzie¢, co istotne, a co nieistotne, trzeba umie¢ odrézniaé¢ tto od
obrazu, trzeba by¢ zorientowanym, do jakiej kategorii przedmiot nalezy. Inaczej patrzymy,
a nie widzimy, na prézno wpatrujemy si¢ w nazbyt liczne szczegodly, nie chwytamy

ogladanej postaci jako okreslonej catogci*.

Drugim tropem sg koncepcje stylu i formy w ujeciu trzech badaczy. W opinii
Franka Ankersmita styl implikuje tres¢, co oznacza, ze odrozniajgc styl 1 tresc,

24 Ludwig Fleck, Style myslowe i fakty. Artykuly i swiadectwa (Warszawa: Wydawnictwo IFiS
PAN, 2007), 163—164.
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mozna przypisaé stylowi pierwszenstwo nad treScia — moOwiac jeszcze inaczej,
tres¢ jest w tym przypadku pochodna stylu, formy>”. Wedtug Nelsona Goodmana
umiejetnos¢ uchwycenia stylu jest jednym z konstytutywnych elementéw rozu-
mienia dziela, pojmowanego jako wytwor kultury, wraz ze §wiatem, jaki ono
konstruuje w swoich przedstawieniach. Dzieje si¢ tak dlatego, ze styl to zesp6l
charakterystycznych dla danego autora, miejsca i czasu czy tez szkoty cech
symbolicznego funkcjonowania dzieta i Swiata przedstawionego. Obejmuje as-
pekty zar6wno sposobow, jak i przedmiotow symbolizacji, tego jak 6w Swiat dane
dzieto przedstawia, a wiec estetycznej formy oraz medium modelujacych tre§é>°.
W opinii Haydena White’a w dyskursie realistycznym i wyobrazonym jezyk
stanowi zaro6wno forme, jak i tre§¢. Owa tre$¢ jezykowa tworzy z kolei wraz
z innymi rodzajami tresci (faktyczng, konceptualng czy gatunkowg) catosciowq
tre$¢ dyskursu, traktowanego jako jednos¢’’. W konsekwencji: ,,Tak naprawde
nawet najbardziej pobiezna analiza jezyka konkretnych zapiséw historycznych
wykazataby, ze tre$ci dyskursu historiograficznego nie da si¢ odrézni¢ od jego
dyskursywnej formy”?*.

Idac mys$lowo w kierunku zasygnalizowanym przez przywotanych wyzej
badaczy, Flecka, Goodmana, Ankersmita i White’a, mozna powiedzie¢, ze
w przypadku audiowizualnego ,,czytania” krajobrazu kulturowego o jego postaci,
ksztalcie czy charakterze, obok wstepnych zatozen epistemologicznych, metodo-
logicznych 1 metodycznych, w ogromnym stopniu przesadza filmowa forma (for-
mat filmu wraz z uzytymi przy realizacji projektu filmowymi srodkami wyrazu),
sama modelujaca tre$¢ filmu i bedaca jej integralnym elementem.

CYFROWE WIDEO JAKO FILM BADAWCZY

W zaproponowanym w projekcie ujeciu, aby cyfrowe wideo mogto by¢ filmem
badawczym, powinno spetniaé kilka istotnych warunkéw.

(1) Cyfrowe wideo powinno by¢ narzedziem eksperymentalnego badania/
poszukiwania efektywnych poznawczo sposoboéw wizualizacji krajo-
brazu kulturowego.

(2) Cyfrowe wideo powinno by¢ laboratorium do eksperymentowania z fil-
mowymi konwencjami stuzacymi do wizualizowania krajobrazu kultu-
rowego (o stylach filmowych wspominatem wyzej).

(3) Cyfrowe wideo powinno by¢ laboratorium do eksperymentowania z r6z-
nymi formatami filmowej narracji — narracja obiektywizujaca, subiekty-
wizujaca, podmiotowa, rozumiejaca, (auto)refleksyjna, kalejdoskopowa,
epizodyczna, polifoniczna itp.

25 Frank Ankersmit, ,,Historiografia i postmodernizm”, przet. Ewa Domanska, w Postmoder-
nizm. Antologia przektadow, red. Ryszard Nycz (Krakow: Universitas, 1997), 157.

26 Nelson Goodman, Jak tworzymy $wiat, przet. Michat Szczubiatka (Warszawa: Fundacja
Aleteheia, 1997), 33-51.

27 Hayden White, Proza historyczna, przet. zbiorowo, pod red. Ewy Domanskiej (Krakow:
Universitas, 2009), 25-26.

28 White, Proza, 29.
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(4) Cyfrowe wideo powinno by¢ narz¢dziem konstruowania audiowizual-
nego modelu krajobrazu kulturowego w postaci filmu.
Powyzsze wymogi $cisle wigzg si¢ z koniecznoscig dokonania wyboru kon-
kretnego rodzaju oraz formatu cyfrowego filmu.

FORMAT FILMU

Sposrod wielu roéznych rodzajow filmu dokumentalnego do realizacji projektu
zostat wybrany format nawigzujacy do poetyki performatywnego filmu dokumen-
talnego z wlaczonymi do konstruowania narracji elementami klasycznego filmu
dokumentalnego (montazowego i ikonicznego).

Cyfrowe wideo, czerpiac inspiracj¢ z poetyki performatywnego filmu doku-
mentalnego, pozwala uzyska¢ okreslone efekty wynikajace z zalozen formatu.
Performatywny film dokumentalny akcentuje ztozono$¢ wiedzy na temat prze-
sztosci. Uwypukla jej subiektywny i emocjonalny charakter. Podkresla subiek-
tywny wymiar historycznego doswiadczenia i pamigci. Swobodnie laczy to, co
faktualne, z wyobrazonym. Rezygnuje z referencji obrazu dajacego wrazenie
bycia oknem w przeszto$¢ na rzecz jego ekspresyjnosci potwierdzajacej wysoce
spersonalizowang perspektywe prezentowanych na ekranie bohateréw historii,
wliczajgc w to perspektywe rezysera. Przemawia do widzéw emocjonalnie i eks-
presyjnie. Probuje przedstawiaé spoteczng subiektywnos$é, ktéra taczy to, co
ogolne, z tym, co szczegdtowe, indywidualne z kolektywnym, polityczne z oso-
bistym. Swobodnie miksuje ekspresyjne techniki, ktore podkreslaja fikcyjny
charakter narracji (punkty widzenia uj¢¢, zapis muzyczny, interpretacje subiek-
tywnych standw umyshu, retrospekcje i stopklatki, animacje) z oratorskimi tech-
nikami, za pomoca ktorych zajmuje si¢ kwestiami historycznymi trudnymi do
rozwigzania oraz zaprezentowania zard0wno na gruncie zdrowego rozsadku, jak
i nauki. W plaszczyznie formalnej korzysta z réznych rozwiazan estetycznych
typowych zaréwno dla kina dokumentalnego, jak i fikcjonalnego. Réwnie dobrze
moze przybraé postaé historycznego filmu dokumentalnego gtdéwnego nurtu lub
zblizy¢ si¢ do kina awangardowego czy eksperymentalnego. Narracja koncentruje
si¢ nie tyle na filmowej ekspresji, co na probie przestawienia uwarunkowanych
kulturowo spotecznych wyobrazen przesztosci” .

Omowiona wyzej poetyka performatywnego filmu dokumentalnego stanowita
inspiracj¢ dla realizacji projektu Czytanie krajobrazu kulturowego (Szczebrze-
szyn, Bitgoraj, Sochy, Belzec) prezentowanego w dalszej czgsci artykutu.

METODYKA PRACY

Metodyka pracy przy realizacji filmowego projektu audiowizualnego ,,czytania”
krajobrazu kulturowego opierata si¢ na aktywnos$ciach takich jak:

(1) Koncentracja na historyczno-kulturowych warstwach krajobrazu kultu-

rowego. Kwerenda Zrodtowa. Selekcja Zrodet pisanych, wizualnych,

29 Witek, Andrzej Wajda, 77-78.
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dzwiekowych. Wizualizowanie/badanie krajobrazu z uzyciem jego
historycznych reprezentacji w fotografiach, obrazach malarskich, litera-
turze, historiografii, filmie, relacjach §wiadkéw, dokumentach archiwal-
nych, mapach, makietach itp.

(2) Rozpoznawanie miejsca, obiektéw w miejscu, ich znaczenia i1 funkcji
spolecznej. Skupianie si¢ na obiektach codziennego uzytku takich jak
domy, sklepy, koScioty, cerkwie, synagogi, cmentarze, pomniki, muzea,
tablice, drogi, ulice, place, rynki, szkoty itp.

(3) Oswajanie miejsca na poziomie zmystowym. Skupianie si¢ na wygla-
dach, dzwickach krajobrazu kulturowego, jego organizacji przestrzennej,
estetycznej, komunikacyjne;j.

(4) Przygladanie si¢ z dystansu miejscu, ktore jawi si¢ jako ,,obce”. Filmo-
wanie przestrzeni w planach szerokich. Przygladanie si¢ z bliska, zagle-
bianie si¢ w miejsce, analiza detali. Filmowanie miejsc i obiektow
w planach $rednich, bliskich i zblizeniach.

(5) Koncentracja na estetycznej jakosci rzeczy i obiektow w przestrzeni
krajobrazu kulturowego.

(6) Rozpoznawanie i oswajanie miejsca poprzez badanie stosunku ludzi
zamieszkujacych okolice do krajobrazu kulturowego polegajace na roz-
mowach z nimi przed kamers.

(7) Rozpoznawanie i oswajanie miejsca II stopnia polegajgce na rozmowach
przed kamera z badaczami krajobrazu kulturowego.

(8) Zastosowanie poréwnawczej metody wizualizacji krajobrazu kulturowego.

Scharakteryzowane wyzej wytyczne petnily funkcj¢ przekonan normatywno-

-dyrektywalnych sterujacych dziataniami zespotu w procesie badania krajobrazu
kulturowego oraz konstruowania jego cyfrowego modelu w postaci filmu.

EFEKT PROJEKTU W POSTACI CYFROWEGO WIDEO —
AUDIOWIZUALNEGO MODELU KRAJOBRAZU KULTUROWEGO

Narracja filmu Czytanie krajobrazu kulturowego (Szczebrzeszyn, Bilgoraj, Sochy,
Belzec) ma charakter subiektywizujacy, podmiotowy, refleksyjny, wieloglosowy,
mozaikowy, epizodyczny.

W filmie wystepuja eksperci filmowani w konwencji ,,gadajacej glowy”. Troj-
ka historykow, badaczy krajobrazu kulturowego — Robert Traba, Violetta Julkow-
ska i Tomasz Kranz — mowiac wprost do kamery, wprowadzaja w problematyke
podejmowang w filmie. Prezentujg kontekst historyczny oraz sposob pojmowania
krajobrazu kulturowego. Dziela si¢ swoimi przemyS$leniami o krajobrazie kultu-
rowym miejsc ukazywanych w filmie. Podejmuja wysitek interpretowania krajo-
brazu kulturowego. Wypowiedzi ekspertow sa prowokowane przez tworcoOw
filmu w dyskusjach pomig¢dzy realizacja uj¢¢, co na ekranie nie jest pokazywane.

Narracja budowana jest takze w oparciu o archiwalne zdj¢cia i rysunki przed-
stawiajgce Szczebrzeszyn, Bilgoraj, Sochy i Belzec z okresu dwudziestolecia
migdzywojennego, drugiej wojny $§wiatowej oraz czasdw powojennych. Zdjecia
i grafiki zostaly poddane procesowi narratywizacji za pomoca montazu wew-
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natrzkadrowego analitycznego i syntetycznego. Obrazom towarzyszy komentarz
Roberta Traby, odczytywane przez lektora i lektorke spoza kadru fragmenty
zapiséw zrodlowych pochodzacych z dziennikow mieszkajacego w Szczebrzeszy-
nie lekarza, historyka regionalisty, kronikarza czasu okupacji Zygmunta Klukow-
skiego, publikowane w prasie reportazowe opisy wizyty w Szczebrzeszynie Marii
Dabrowskiej, fragmenty z ksiag pamigci Bilgoraja, fragmenty prozy pisarki Anny
Janko (corki Teresy Ferenc ocalatej z zagtady Soch), nagrane w postaci audio
1 wideonotacji wypowiedzi §wiadkow historii (ocalatych z zagtady Soch, miesz-
kancow Betzca, ocalalego wigznia obozu w Betzcu), fragmenty tekstoéw pocho-
dzace z akademickiej historiografii (np. prac Dariusza Libionki, Roberta
Kuwatka, Anny Zigbinskiej-Witek). Wizualny material Zrodtowy jest w tym przy-
padku konfrontowany ze Zrdédtami pisanymi. Zestawienie ich w montazu piono-
wym umozliwito skonfrontowanie i porownanie fragmentarycznego jezykowego
obrazu miejsc z fragmentarycznymi obrazami wizualnymi.

W filmie w poszczegolnych ujeciach, zrealizowanych w planach szerokich
i zblizeniach, pokazane sg wspotczesne lokalizacje. W przypadku Szczebrzeszyna
s to usytuowane w bezposrednim sasiedztwie w centrum miasta budynki dawne;j
synagogi (aktualnie znajduje si¢ tam centrum kultury), cerkwi i dwoch kosciotow
katolickich, sasiadujgcych ze sobg cmentarzy zydowskiego i katolickiego oraz
miejsca zamieszkania Zygmunta Klukowskiego. Obrazom towarzyszg komenta-
rze ekspertdéw Roberta Traby i Violetty Julkowskiej, ktorzy zwracaja uwage na
wielokulturowy charakter miejsca manifestujacy si¢ w postaci bardzo bliskiego
W wymiarze przestrzennym wspotistnienia obok siebie obiektow bedacych wy-
tworem roznych kultur, estetyk, przekonan, wrazliwosci. W tej czesci filmu zos-
tata zwrdécona uwaga na posta¢ Zygmunta Klukowskiego, ktory w swoim
dzienniku z czaso6w okupacji opisywatl biezace wydarzenia, dzigki czemu stwo-
rzyt unikatowe Zrédlo historyczne. Na ekranie pojawit si¢ nagrobek lekarza i kro-
nikarza znajdujacy si¢ na cmentarzu katolickim. O samym Klukowskim do
kamery opowiada Robert Traba. W przypadku Bitgoraja sg to uj¢cia ukazujace
Plac Wolnosci i znajdujace si¢ na nim upamictnienie w postaci pomnika wdziecz-
no$ci przedstawiajacego karabiny, cmentarz zydowski, ulicg Lubelska, przy kto-
rej stata synagoga (obecnie znajduje si¢ przy niej pomnik upamig¢tniajgcy
$wiatynie¢), usytuowany w centrum miasta (pomiedzy ulicami Lubelska, Kos-
ciuszki i Ogrodowa) pomnik upamietniajacy niemiecki obdz dla Polakow, skan-
sen ,,Zagroda Sitarska”. Trzecia cze¢$¢ filmu, opowiadajaca o miejscowosci
Sochy, przedstawia wspodtczesne panoramiczne obrazy wsi ukazujace ja jako
miejscowos¢ wtopiong w pigkny roztoczanski pejzaz. W kilku ujeciach mono-
chromatycznych i polichromatycznych, w szerokich planach oraz zblizeniach na
detale, pokazany jest takze cmentarz, na ktorym pochowano mieszkancéw Soch
zamordowanych przez Niemcow podczas pacyfikacji wsi. Obrazom towarzyszy
komentarz w formie glosu lektora spoza kadru czytajacego fragmenty prozy Anny
Janko (corki ocalatej z zaglady Teresy Ferenc) pochodzace z ksigzki Mata za-
glada’®. W ostatniej czesci filmu pojawia sie Betzec. W problematyke zwigzana

30 Anna Janko, Mala zaglada (Warszawa: Wydawnictwo Literackie, 2015).
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z miejscem wprowadza pokazywany na ekranie w konwencji ,,gadajacej glowy”
ekspert Tomasz Kranz. Poszczegdlne ujgcia w planach og6lnych i bliskich uka-
zujg powstate w miejscu, gdzie w czasie wojny funkcjonowal oboz zaglady,
Muzeum — Miejsce Pamigci. Ujeciom towarzyszy glos lektorki spoza kadru, ktora
omawia pojawiajace si¢ na ekranie elementy artystycznej instalacji. Komentarz
bazuje na badaniach i pracach naukowych Anny Zigbinskiej-Witek.

Przyktadem analizy fragmentu krajobrazu kulturowego w postaci upamigt-
nienia sg ujecia ukazujace jeden z pomnikéw poswiecony losom Polakéw
wigzionych w niemieckim obozie przejsciowym w Bilgoraju. W sekwencji zrea-
lizowanej w planach ogdlnych na ekranie pokazane jest miejsce, w ktérym pod-
czas wojny znajdowat si¢ oboz. Obecnie jest to porosnigty trawa skwer i parking.
Obrazom towarzyszy komentarz spoza kadru koncentrujacy si¢ na interpretacji
pokazywanego miejsca. Nastepnie narracja skupia si¢ na zalozeniu pomnikowym,
na ktory sktadaja si¢ kamienny monument w ksztalcie krzyza oraz instalacja
fotograficzna prezentujaca archiwalne zdjecia przedstawiajace oboz. Zatozenie
jest przedstawione w filmie w planach pelnych oraz w zblizeniach na detale —
krzyz, tablica informacyjna oraz fotografie. Obrazom towarzyszy komentarz lek-
tora bedacy interpretacjg instalacji fotograficznej. Dodatkowo, na wspdlczesne
ujecia przedstawiajgce puste miejsce, w ktorym w czasie wojny znajdowat si¢
obdz, zostaly natozone za pomoca techniki podwdjnej ekspozycji obrazy pocho-
dzace z archiwalnych fotografii ukazujace oboz.

Technika podwojnej ekspozycji zostata wykorzystana w filmie jako narz¢dzie
stuzace do zastosowania porownawczej metody wizualizacji krajobrazu kulturo-
wego polegajace na wykorzystaniu archiwalnych zdje¢ poszczegolnych miejsc
z okresu niemieckiej okupacji. Na ich podstawie zostaly zrekonstruowane punkty
widzenia obiektywow aparatow robiacych zdj¢cia poszczegodlnych elementow
w przesztosci. Z ,,tych samych” punktéw widzenia filmowane byly zachowane
do wspotczesnosci miejsca i obiekty, ktorych wizerunki z przesziosci przetrwaty
dzigki ocalonym przed zniszczeniem i zagini¢gciem archiwalnym fotografiom.
Majac do dyspozycji wizualny materiat zrodtowy, w procesie postprodukcji po-
roOwnane zostaly oba obrazy — fotografia z przesztosci i wspolczesne ujgcia wideo.
Poréwnanie zostato przeprowadzone w montazu za pomocg techniki przenikania —
przechodzenia archiwalnego monochromatycznego obrazu ze zdj¢cia w polichro-
matyczny ruchomy i udzwickowiony wspotczesny obraz miejsca zrealizowany
z uzyciem kamery. Z takimi zabiegami mamy do czynienia na przykltad w ujeciu
ukazujacym Plac Wolnosci w Bilgoraju, na ktore zostaty natozone obrazy z ar-
chiwalnych zdj¢¢ ukazujace rynek w okresie sprzed wojny, z czasow wojny oraz
tuz po wojnie. Pozwolito to ustali¢ i pokaza¢ zmiany, jakie zaszly w krajobrazie
na przestrzeni kilkudziesieciu lat od zakonczenia wojny.

Wykorzystane w narracji filmowej archiwalne fotografie zostalty poddane
procesom animacji z uzyciem roéznych §rodkow formalno-estetycznych. Na przy-
ktad, na zdjecia ukazujace rynek w Bitgoraju, ktérym towarzyszy komentarz
lektora spoza kadru, odczytujacy fragment pochodzacy z zapiskow Zygmunta
Klukowskiego o bombardowaniach miasta, zniszczeniach i pozarach, zostaty na-
lozone wygenerowane cyfrowo ptomienie oraz dym, dzigki czemu udato si¢ po-
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kaza¢ miasto trawione ogniem. Samo bombardowanie zostato zwizualizowane za
pomoca animacji zrealizowanej w estetyce carfoons przedstawiajacej niemiecki
bombowiec zrzucajacy bomby na miasto, ktore zostato z kolei zwizualizowane za
pomocg cyfrowej animacji 3D. Innym przyktadem sa ujecia pokazujace Sochy.
W zwigzku z tym, ze z czas6w wojny zachowalo si¢ niewiele zrodet ikonicznych
z Soch do zwizualizowania pacyfikacji wsi w filmie takze postuzyla technika
animacji. Na wspolczesne monochromatyczne zdjecia wsi zostaly natozone ujecia
przedstawiajace wygenerowane cyfrowo w estetyce cartoons samoloty przelatu-
jace nad miejscowoscig i zrzucajace bomby. Za pomocg animacji zostaly zreali-
zowane sceny przedstawiajgce strzelanie przez Niemcow do mieszkancéw Soch.
W tym przypadku na ekranie pojawit si¢ wspotczesny obraz pdl okalajacych wies.
W zdjecie ukazujace falujace na wietrze zboze zostala wmontowana wycieta
wcezesniej z innych archiwalnych fotografii posta¢ niemieckiego zotnierza kieru-
jacego karabin w strone ukrywajacej si¢ wsrod klosow dziewczynki. Dziecko
rowniez zostato przedstawione za pomocg rysunku wmontowanego w fotografie.
W podobny sposéb zostaly ukazane rozstrzeliwania Zydéw dokonywane przez
Niemcow na kirkucie w Szczebrzeszynie. Ujgcia wykonane w technice animacji
zostaly takze dodatkowo udzwigkowione, na przyktad wyposazono je w odglosy
strzatéw, wybuchow, gwaru ulicznego, bicia dzwonoéw. Poszczegdlnym anima-
cjom towarzyszg komentarze spoza kadru. Sg to relacje swiadkéw opisujace
wydarzenia pokazywane na ekranie za pomoca animowanych obrazéw. Dzigki
uzyciu techniki animacji udato si¢ w filmie zwizualizowac¢ i pokaza¢ niewidzialne
spektrum krajobrazu kulturowego, w tym przypadku krajobraz kulturowy zaklety
1 wspottworzony w odczytywanych przez lektora stowach pochodzacych z opisow
sporzadzonych w przesztosci przez §wiadkdw 1 uczestnikow wydarzen, tekstach
literackich i historiograficznych, nagranych po wojnie wywiadach ze swiadkami,
ktérych glos zostal obsadzony obok lektora w roli filmowego komentarza.

Sposrdd wielu zatozen projektu w catosci nie udato sie zrealizowac czesci
poswigconej zbadaniu stosunku ludzi zamieszkujacych okolice do krajobrazu
kulturowego polegajacemu na rozmowach przed kamerg. Ograniczony czas rea-
lizacji projektu uniemozliwit nawigzanie kontaktow i przeprowadzenie oraz na-
granie na wideo rozmow. Ta cze$¢ projektu bedzie rozwijana w formie aneksu do
filmu, na ktory begda sktada¢ si¢ wideonotacje.

WNIOSKI

Konkludujac, w nawigzaniu do uwag sformulowanych na poczagtku artykutu,
chciatbym jeszcze raz podkresli¢, Zze film historyczny moze by¢ nie tylko narze-
dziem popularyzacji i dydaktyki historii, ale takze efektywnym instrumentem jej
badania i poznawania.

Omawiany w niniejszym artykule filmowy projekt jest eksperymentalnym
cyfrowym modelem krajobrazu kulturowego skonstruowanym w oparciu o kon-
kretne zalozenia teoretyczne, epistemologiczne, metodologiczne, metodyczne
i technologiczne. Jest to model mozaikowy stworzony z fragmentéw wspotczes-
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nych i zachowanych z przesztosci obrazéw, wizualnych przedstawien miejsc
i obiektow, wypowiedzi §wiadkow historii, komentarzy pochodzacych z pisanych
na biezaco dziennikéw z czasu drugiej wojny Swiatowej, wideonotacji, literatury
pigknej, reportazy prasowych, ksigg pamigci, fragmentow akademickiej histo-
riografii, wypowiedzi zawodowych historykdéw i muzealnikow, gdyz wedtug za-
lozen respektowanych w projekcie, wszystkie tego rodzaju pokawalkowane
elementy sktadaja si¢ na krajobraz kulturowy i tylko z nich mozna probowac
konstruowa¢ 6w model. W zaleznos$ci od przyjetych zatozen obraz krajobrazu
bedzie inny. Film nie roSci sobie pretensji do bycia obrazem rekonstruujagcym
krajobraz kulturowy, nie aspiruje do statusu narracji realistycznie przedstawia-
jacej krajobraz kulturowy. Mozna si¢ z nim zapozna¢ na naukowym portalu
ohistorie.eu’".
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